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Предисловие 


Л. Кремер работала в изрестной мультипликационной студии брать- 
ев Макса и Дэвида Флетчер в Нью Йорке в качестве мультработника, в 
одном из многочисленных отделов студии. Сведения, которые она дает 
в предлагаемой броппоре, касаются „организации производства в амери- 
канских мультмастерских. 

В нашей кинематографической литературе за исключением очень от- 
рывочных и поверхностных сообщений об этом участке американской 
кинематографии ничего не имеется. 

Поэтому брошюра Л. Кремер, впервые описывающая организацию 
производства, художественных мультфильмов в Америке, представляет 
большой ‘интерес. Интерес ее заключается не столько в технологии про- 
изводства, сколько в организации труда, в том своеобразном конвейере, 
который положен в основу расстановки рабочей силы в мастврских. 

Сведения, которые дает Л. Кремер по линии технологических процес- 
сов, не являются новыми для наашей мультипликации. В процессе деся- 
тилетного развития советской мультипликаций наши мультипликаторы, 
имея очень смутные представления о затраничной технике в этой обла- 
сти, пришли к тем же самым технологическим процессам, какими поль- 
зуется в своем производстве более старая и, казалось бы, более опытная 
американская мультипликация. Так, основной технологический процесс 
в американских мастерских — работа с целлулоидом — давно ‘известен 
нашим мультипликаторам и неоднократно используется в производстве. 

Использование пробойника и штифтов для более точного наложения 
копирующихся и снимающихся рисунков вошло в практику нашего про- 
изводства, 3—4 года, назад. 

Американский мультипликационный станок, очень прост. Стандарт 
ный размер кадра, принятый в американском мультпроизводстве, ие 
требует от станка, никаких наездов, сложных панорамных движений, до- 
бавочных кашетных плоскостей и всего прочего, что неоднократно ис- 
пользуется в практике нашего мультпроизводства. Не имеется повиди- 
мому там и специальных мультс’емочных аппаратов, рассчитанных на 
всевозможные случаи трюковых тиничных для мультипликации с’емок. 
Почти как правило, на мультс'емки американских студий идут обычные 
с‘емочные киноаппараты. 

Несколько лет назад (в 1925-1926 гг.), когда в Москве демонстриро- 
валась серия мультипликационных картин «Ош о! {не шоуеП» (Черниль- 
ный человек) Флетчера, наших мультипликаторов занимал вопрос новой 
тогда техники комбинированной мультипликации — соединения на од- 
ном кадре игры актера и игры мультипликащионной фигурки. 

В Совкино, в мастерской А. Иванова, рядом; опьгтов. эта, задача была 
разрешена Н. Жилинским в известной его конструкции, которая нам 
тогда казалась оригинальной и отличающейся от американской. И толь- 
ко теперь мы узнаем, что ротограф, который описывает Л. Кремер, в 
‘основной своей идее ничем не отличается от конструкции Жилинското. 

Ротограф в мастерской Флетчера теперь уже не используется по пря- 
мому своему назначению и служит для перерисовки на, бумагу с проек- 
ции на ето матовом стекле фаз движения актера, когда это требуется для 
более подробного анализа того или другого сложного игровото движения. 
У нас для этой цели служит обыкновенный лампочный проектор. Экра: 
ном для него является непосредственно лист бумали, на которой и зари- 
<овывается та или другая деталь проектируемого кадра. 
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ся от советской, будет ли это процесс пресинхронизащжии или постсин- 
‘хронизации. Здесь можно указать, что использование изображения дири- 
жерской палочки удобнее наигих крестов, требующих большого напря- 
жения внимания от дирижера, но по существу они ничем друг от друга 

не отличаются, так как несут одинаковые функции — зрительную от- 
метку тактов. 

Работа в мастерской Флетчера, © звуковой мувиолой так, как ее 0б- 
рисовала Л. Кремер, нам кажется очень кустарной. Не верится, что нет 
другого способа. отметки тактов как карандалтом, да еще во время хода. 
пленки. У нас расшифровка, фонограмм превралцается в почти механи- 
ческий процесс, так, как, отметки тактов делаются непосредственно на не- 
талив при звукозалтиси. 

Для более детального анализа фонограммы, ее внутритактовог с0- 
держания звуковая мувиола для нас могла бы быть очень полезна. 
В настоящее время подобный анализ фонограммы у нас делается на 
обыкновенном монтажном столе и сводится исключительно к, зрительно- 
му процессу, требующему большого напряжения внимания и опыта. 

Над звуковой азбукой речи, т. е. фонетическими положениями фута, 
у нас, так же как ‘и в американских студиях, работают в отдельных 
мультпостановках, но еще не привели ее в законченную систему, по- 
добно американской. 

Таким образом технологические процессы американской мультипли- 
кации, если не говорить о некоторых оттенках в деталях, мало чем отли- 
чаются от тех, которые использует советская мультипликация. 

Весь вопрос сводится к техническому оснащению и организации тру- 
ла, чем наши мультмастерские похвалиться не могут. 

Широкое использование целлулоида, который настойчиво фекомен- 
дует Л. Кремер, правильно, но не надо забывать, что применять целлу- 
лоид как единственный и основной материал в мультипликации не поз- 
воляют нашей мультипликации иногда и художественные соображе- 
НИЯ. ИЗ 

Апнликация из цветных бумаг, сложная штриховка, использование 
угля, пастели и ‘пр. исключают применение целлулоида. 

Тем не менее. целлулоид является одним из ценных материалов в 
мультииликации. На чистом целлулоиде хоропю ложится тушь как пе 
ром, тах и кистью, выдерживая самую тонкую штриховку. Если его слег- 
ка протереть пемзой, на нем можно писать акварелью, давая любую плот- 
ность тона. Так, же хорошо на, нем ложится гуашь с неболышою примесью. 
какого-либо смягчающего вещества — например жидкого глицерина, как 
суррогат может быть употреблен сахар, мед. 

Ценность целлулоида, так ясна, что нашим мастерским необходимо 
совместными усилиями добиться от фабрик, вырабатывающих целлу- 
лоид, выпуска специальных сортов его для мультпроизводства. 

Что касается организации труда, то эта, часть книги наиболее интерес- 
на, и наиболее для нас актуальна. 

Здесь мы действительно находимся в положении, требующем самых 
решительных перестроек. Давно уже стало ясно, что труд в, мультипли- 
кации — это труд коллективный. А если это так, то вопрос работы этого 
коллектива, упирается в такие рабочие взаимоотношения, которые обес- 
печили бы и качество работы и быстроту выполнения. ‚ 

В практике нашей художественной мультипликации были случаи, 
когда картина в 500 — 600 м делалась в продолжение двух лет. За это. 
время работники перерастали самих себя, актуальность картины ката- 
строфически падала, техника шла, вперед, и в результате выпускалось. 
искалеченное, никому не нужное произведение, отнявшее непроизводи- 


<о звуком, то и она мало чем отличает 


‚ ся се вырезками на бумаге. 
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В 1929—1930 гг. в мультмастерских Об’единенной фабрики Совкино 
была даже сделана, попытка, организовать нечто подобное американскому 
конвейеру. Эта, попытка, шедшая под лозунгом борьбы с цеховщиной, 
групповщиной, кустарщиной, привела, к, полному развалу мастерской, так 
как. ретивые реорганизаторы, имея самые превратные представления об 
американском мультконвейере, устроили настоящую пародию на нето. 
Самое смешное в этом конвейере, если не считать анекдотичной «мозго- 
вой комнаты», тде должны были сидеть «творцы», отделенные от всех 
остальных работников, была идея создания стандаотных героев на, все 
случаи жизни. В идеале это представлялось так. Заготовлен ряд мульт 
фигурок с бесконечным разнообразием всяких движений, из которых 
можно сложить любой игровой момент. Когда по сценарию понадобится 
тот или другой герой, он вынимается из’ специально существующего на, 
то архива, рисунков. Насколько это противоречит американским принци- 
нам использования типажа, видно из брошюры Л. Кремер. 

Но главная оптибка, была не столько в нелепых идеях с героем, сколь- 
ко в сугубо механистическом подходе ко всему делу. 

Поэтому результатом этого печального опыта, была, дискредитация 
мультконвейера, а уход наиболее квалифицированных работников при- 
вел частично к реставрации прежних, замкнутых в себе группок. 

В настоящее время наша художественная мультипликация стала 
крепко на ноги, она является признанным искусством, и ей отводится 
производственными организациями должное внимание. Поэтому все 
остатки кустарщины или грубых извращений организации труда в 
мультмастерских должны быть решительно изжиты. 

Посмотрим, что нам может дать с этой стороны опыт наиболее ста- 
рой, получившей мировую известность американской мультипликации. 

Американцы когда-то тоже начинали с миниатюрного кустарного про- 
изводства, с работы на дому. Так, Макс Флетчер и Уолт Дисней в свое 
время имели двух-трех помощников или вернее сотоварищей по работе. 
Знаменитая серия Флетчера, «Ош о! пе шКуе» начата была Флетчером 
вместе с братьями. Но в дальнейшем американцы быстрыми шагами по- 
шли к наибольшей рационализации всего производства, обеспечиваю- 
щей в наименьшие сроки выпуск наибольшего числа, картин. В. настоя- 
щее время их мастерские — целые фабрики в 100. и более человек. Труд 
мультипликатора в американских мастерских строго диференцирован. 
Основные процессы, на которые он разделен, следующие: разработка 
сценария, музыкальный расчет и подбор музыки, мультиплицирование, 
т. е. заготовки отправных фаз и разработка игровых моментов, рисовка, 
фонов, затотовка. промежуточных фаз, перерисовка на целлулоид, пла- 


. нировка, закраска листов целлулоида, художественный и технический 


ко ль, с’емка, озвучание. 
з них к творческому труду, дающему художественное лицо проиг- 


‘ ведению, относятся разработка сценария; тюдбор музыки, расчет звука и 


расчет движения. За, исключением ответственной работы над предвари- 
тельной разработкой типажа главных героев, все остальное представляет 
чисто технический труд, от которого требуются только точность и акку- 
ратность. 

Весь материал, подготовляемый к зас’емке, в американских мастер- 
ских, как правило, затотовляется на, листах целлулоида, употребляемых 
в двух или даже трех слоях. Преимущество работы с целлулоидом за- 
ключается в том, что каждый момент рисунка, точно подгоняется к дру- 
тому без случайностей и имировизации при с’емке, что нередко случает- 

Кроме того уничтожается вырезка и облегчается обводка: нет надоб- 
ности в предварительной перерисовке © пленки на просвет, 
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Таким образом уничтожаются два процесса в технической работе и. 


увеличиваются точность и чистота, исполнения рисунка. Вся с’емка, сво-_ 
дится к самому простому техническому процессу, поэтому почти исклю- 


чается брак, и с’емка происходит с такой быстротой, о которой только _ ( 


можно мечтать три системе вырезок. 

Не надо при этом забывать, что экономия на с’емке, перерисовке и 
вырезке идет за очет увеличения техники размножения рисунков’ на 
целлулоиде. Это приводит к, необхолимости держать большой штат тех- 


‚ нических работников, но, по уверению Кремер, расходы. эти окупаются 


как вышеуказанной экономией, так и повышением качества работы. 
Начиная от сценария. который разрабатывается «не больше одного 
дня», работа, над созданием мульткартины в американской студии идет 
очень быстро. Блатодаря стандартгизажии всего художественного про- 
цесса, не требующего каких-либо творческих исканий и мучений, не 
требующего переключений с одного стиля и тинажа, на другой, у работ- 
ников из года’ в год набивается рука, и можно только удивляться той 
быстроте, с которой происходит в американских студиях размножение 
рисунков. 

Все это очень заманчиво и поэтому естественен соблазн скопировать 
в точности и перевести на нашу почву америкачский мультконвейер. 

Но как же быть с системой художественного стандарта, которая не- 
разврывно с ним связана, 

Наши идейно-художественные установки в искусстве прежде всего 
не терпят ‘никакого штампа и никакой стандадугизации. Мы находимся в 
периоде становления новой социалистической культуры, и этим наша, 
культура резко отличается от отетоявшейся и замерзшей в своем разви- 
тии культуры капиталистической. У нас все впереди, каждый день для 
нас нов в своем динамическом движении вперед. Поэтому производет- 
венные формы, которые не учитывают этого ‘поступательного движения 
нашего искусства, для нас не приемлемы ‘и вредны. Наша, тематика 
включает в себя идеи несоизмеримо больше «одного дня». Богатство 
идей, которыми живет наше искусство, требует соответствующего богат- 
ства выражения. Поэтому мы не можем ограничиться стандартными 
формами, стандартными героями, исходя из кажого-то установившетося 
в практике художественного рецепта, на средний вкус потребителя. Ху- 
дожественные инициатива, изобретательность, соревнование между ху- 
дожественными группировками являются одним из первых условий для 
поступательного движения вперед нашей советской мультипликации. 
Рассматривая форму американской мультипликации, мы прежде всего 
отмечаем поразительное сходство в продукции разных студий. Если и 
есть разница между Флетчером, Диснеем и Ван Бюреном, то только в 
большей или меньшей изобретательности по части трюков. Конкуренция 
между ними направлена главным образом на завоевание потребителя 
через лучшее приспособление к его обывательским. мещанским вкусам, 
на, отвлечение от острых вопросов классовой борьбы. 

Понятно поэтому, что система организации труда в’ американских 
мультмастерских, продиктованная такими идейными установками, не 
может быть использована, нами целиком. 

Значение сценария, звукового оформления (требующего оригинальной 
музыки, а не компиляции из готовых популярных мотивчиков), для нас 
должно стоять неизмеримо выше. Не можем мы также упаковаться в 


‚ стандартные формы графическом оформления, так как ‘вопрос оформ- 


ления для нас связан с ‘идеей художественного произведения и требует 
весьма, тщательной проработки. Поэтому фоновой отдел с двумя-тремя 
акварелистами с их одинаковыми штампованными картинами для нас 
звучит анекдотично. 

Поэтому, говоря о раскрепоющении творческой индивидуальности, об 


”. 


ъ 


‘отделении творческих процессов от технических, необходимо помнить, 


что система, американского конвейера в ее настоящем виде как, раз то- 
ворит об обратном. И в то же время если мы изменим эту систему в 
‘смысле подчинения ее более глубоким М ‹совет- 
ским установкам, мы можем оттуда многое заим 

Прежде всего освоение технологии американского мультпроизводства, 
даст пам возможность вовлечь большее количество работников, способ- 
ных вести отдельные участки картины, не снижая ‘и не искажая единой 
художественной линии ее. ; 

Институт контролеров у нас должен быть заменен асистентами ре- 
жиссера, помогающими ему контролировать самые отдаленные участки 


Использование целлулоида должно итти не только по линии толой 
технизации производства, но и по линии освоения его как материала, 
способного дать новые художественные возможности. 

Кое что в этом направлении у нас уже делается. Такие большие ма- 
стерские художественной мультипликации, как в Межрабпоме или в 
Гукфе, вплотную подошли к вопросу реорганизации своих производ- 
ственно-трудовых процессов. 

В частности в Союзфильме в группе графической мультипликажии не 
без успеха проводится разделение труда мультипликаторов, ках пер- 
вый пока опыт в сложном по своим трудовым процессам мультпроиз- 
водстве: 

Надо надеяться, что выпускаемая книга будет ценным материалом 
для наших администраторов и ведущих работников в поисках новых 
организационных и производственных форм мультмастерских. 


Н. Ходатаев 


И 


От автора 


Данная работа посвящена изложению техники производства, мульти- 
пликационных фильмов в американских мастерских, и целью ее являет- 
ся ознакомление советских киноработников с американскими процессами 
производства, Предполагается, что читатель настоящей книги знаком с 
видами мультипликационных фильмов и с основами их производства. 
Она, не охватывает-всех видов мультипликации, а, останавливается лишь 
‘на, трафической, получившей наибольшее распространение в америкал- 
ских мастерских. 

Приведенные в отдельных главах книги расчеты числа, работников, 
занятых в различных процессах мультипликационного производства. 
исходят из норм выработки, существующих в средних по величине аме- 
риканских предприятиях. Такие предприятия в Америке выпускают 
по 35 короткометражных (по 230—250 м каждая) фильмов в год. Рабо- 
тает ‘на такой фабрике около 100 человек. Производство организовано 
таким образом, что фабрика, выпускает три фильма, в месяц, т. е. один 
фильм через каждые десять дней. 

Советская промышленность, создавая вполне оригинальные процессы 
производства, неизвестные, а во многих случаях и недоступные по ряду 
социально-политических причин калиталистическим странам, в то же. 
время широко использовывает промышленный опыт и технику этих 
стран, внося в них те или иные изменения в зависимости от особых 
требований и условий советского производства. 

‚ Технические процессы производства мультипликационных фильмов 
в Америке отнюдь не предлагаются советской кинопромышленности в 
качестве непререкаемого канона. Задача работы гораздо скромнее — дать 
обстоятельный обзор практикуемых в настоящее время на, передовых 
предприятиях Америки методов работы: с тем, чтобы некоторые из этих 
методов перенести в опытном порядке в советскую кинопромышлен- 
НОСТЬ, а в целом—дать толчок, и отправные точки для самостоятельного 
советского творчества в области мультипликации. 


Сценарный отдел 
| | ( 


— 


у 


В производстве озвучания рисованных фильмов можно различить 
два основных способа, синхронизации (схема 1 и 2). у 

При первом из них к готовой музыкальной партитуре подгоняется 
трафическая иллюстрация. Это так называемый ©пюсоб предозвучания, 
или «пресинхронизации». Пресинхронизацией пользуются в случаях, 
когда все содержание фильма построено на содержании какой-нибудь 
популярной мелодии, народной песенки и т. п., записанной в исполне- 
нии известного певца, оркестра или хора. 

При втором способе — последующего озвучания, или «постсинхро- 


‚низащии», — музыкальная иллюстрация пишется после создания филь- 


ма и базируется на, нем. 

Нужно сказать, что фажтически в американских мастерских сценарий 
фильма, и основная музыкальная канва создаются почти одновременно 
на собраниях в сценарном отделе, о которых будет сказано ниже, так 
что термин «постсинхронизация» не совсем точен. 

Процесс постсинхронизации проще и более распространен. При озву- 
чании фильма пресинхронизационным способом приходится пользовать- 
«я и постоинхронизащией для записи дополнительных звуковых эфектов. 

Как видно из схемы 1, в процессе пресинхронизации сценарий и 
сценарный отдел играют второстепенную роль. Содержание уже дано 
песенкой, и сценарному отделу остается лишь придумывание деталей и 
«мешных моментов для действия, ограниченного музыкальным от- 
делом. 

Гораздо более важна, роль сценарного отдела, в производстве постсин- 
хронизащионных и синхронизированных картин, которых большинство. 
Здесь не только рождается идея фильма (если вообще можно говорить об 
идеях, вложенных в американские мультипликационные фильмы), но и 
создается в основном его костяк, под которым мы подразумеваем то ли- 
митирование сцен, которое имеет место при выпуске сценария из этого 
отдела, а также и предварительную наметку музыкальной канвы. Ори- 
гинальной музыкой американские мульткартины озвучаются редко. 
На всех крупных мультипликащионных фабриках Америки работают 
шталные сценаристы, на, обязанности которых лежит придумывание ос- 
новного содержания фильма. Приблизительно раз в неделю в сценар- 
ном отделе собираются руководящие работники мастерской. Помимо ре- 
жиссера, и сценаристов на этих собраниях присутствуют руководители 
музыкального и мультипликационного отделов, главный с‘емщик и с9- 
трудники других отделов, известные своим умением выдумывать трю- 
ки, каламбуры (5а25) и смешные положения. На этих собраниях обсу- 
ждается предлатаемое сценаристом основное содержание сценария, ко- 
торое тут же дополняется рядом новых эпизодов и сцен. 

По своему содержанию картины, выпускаемые разными фабриками, 
можно разделить на два вида. Типичной для первого вида, является се- 
рия «Мики Маус» Вальтера Диснея, где участвует сравнительно неболь- 
шое количество персонажей и где в каждой картине действие связано 
лишь с одним или двумя эпизодами, а комический элемент создается 
более или менее остроумным сочетанием действия с музыкой, утриров- 
кой жестов при исполнении самых простых действий и т. д. 

Типичной серией второго вида является серия «Токкартун» («Гово- 


рящие каррикатуры») Макса, Флейшера. В этих картинах действие ли- ваваииию 
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Схема 1. Производство звукового рисованного фильма процессом „пресинхрони- 
зации” (предозвучавия) 
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«(хема 2. Производство звукового рисованного фильма процессом. „поствинхрони- 
зации“ (последующего озвучания) р) 
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шено какой бы то ни было логической последовалельности содержания. 


Вся картина построена, на каламбурах и смешных или нелепых поло- 
жениях, рассчитанных на то, чтобы вызвать у зрителей смех возможно 
большее количество раз в течение тех восьми или десяти минут, кото- 
рые фильм демонстрируется. : 

Разница, между этими двумя видами несущественна. Ввиду того, что 
основой американского мультипликационного фильма является яаишь. 
комичность положений и ввиду того, что для создания такого фильма 
длиной приблизительно в 750—800 футов (230—250 м) требуется всего 
один или два основных эпизода с добавлением комических деталей, 
совершенно естественно, что сознание такого рода, сценария. или, вернее, 
разработка, его ‘и детализация, занимает сравнительно очель мало вре- 
мени. Одновременно с детализацией сценария подбирантся мелодии 
для сопровождения той или иной сценки, создается текст и придумыва- 
ются звуковые эфекты. Режиссер и мультипликалоры весьма грубо, в 
основном, намечают метраж каждого эпизода и каждой отдельной сц8- 
ны. Тут же художником-мультипликатором фиксируются основные мо- ^ 
менты сценария путем зарисовки набросков характерных положений 
той или иной сцены. Здесь эти сцены получают свою порядковую нуме- 
рацию, которая сохраняется уже в течение всего процесса, производства. 

Так как каждая американская мультипликационная мастерская ра- 
ботает с определенными персонажами, то наброски сцен для мультип- 
ликаторов не представляют никакого труда. 

Разработанные в основном сцены ‘из сценарного отдела передаются 
в музыкальный отдел, где музыка и движение сращиваются совершен- 
но органически. Это’ органическое единство является одним ‘из крупней- 
ших преимуществ американского мультипликационного фильма. 


Музы нальный отдел 


В задачу музыкального отдела. в американских мультипликацион- 
ных мастерских не входит запись звука, на пленку, а лишь выработка 
звуковой партитуры, в которой будущий ввук должен быть связан © 
будущим движением рисованных фигурок тах, чтобы в результате по- 
следующей работы многочисленных отделов фабрики получилось впол- 
не цельное звуко-зрительное произведение без шероховатостей, разру- 


‚ шающих единство звука и изображения, 


Самый звук записывается в специальных звукозалтисывающих сту- 
диях. Соединение же_фонограммы и фотограммы на, едином общем по- 
зитиве делается лишь в самом конце процесса. 

Каж, было упомянуто в предыдущем отделе, есть два процесса про- 
изводства. звуковых мультипликащионных фильмов. В ‘обоих процессах 
рель музыкального отдела велика, хотя задачи его в каждом из этих 


процессов ‘не совсем одинаковы. В случаях пресинхронизации главной. 


задачей отдела, является анализ готового музыкальното произведения, 
онределение` метража отдельных музыкальных фраз, фиксация музы- 
кальных ударений, чем заранее определяется и ограничивается поле 
действия художника-мультипликатора. 


В процессе постсинхронизации, наоборот, ограничено поле действия’ 


музыкального отдела. Здесь задача ео заключается в том, чтобы, с00б- 
разуясь с заданиями сценарного отдела, подобрать и изготовить музы- 
кальную партитуру и связать ее со сценарием. В американских мастер- 
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фильм выделенными отрывками, сопровождающими отдельные сцены. 
Эти куски связываются в музыкальном отделе тем или иным специа- 


листом. . 
В нашу задачу ‘не входит разбор звукового оформления американ- 


ских фильмов, и мы ограничимся лишь пояснением системы, принятой 


в американских мастерских для вышеупомянутого связывания звука 
и изображения, так. как, эта связь является основным условием, опре- 
деляютщим работу остальных отделов и в первую очередь мультинли- 
кационного. 

Технической основой для сращивания звука и изображения явля- 
ется экспозиционный ‘лист (см стр. 15). Начиная с музыкального отде- 
ла, эксопозиционные листы сопровождают сцены по мере того, как 
они переходят из отдела в отдел и до момента, когда они попадают в 
‘с‘емочный отдел. На каждом окспозиционном листе зафиксировано 50 
кадров, причем музыкальный отдел отмечает музыку, слова и звуко- 
вые эфекты, соответствующие каждому из этих 50 кадров, и номера. по- 
ложений рта для данной буквы (рис. 1). - 


Сначала разберем работу музыкального отдела при производстве. 


пресинхронизированного фильма. 

Предположим, что лейтмотивом этого фильма является какая-ни- 
будь популярная песенка, которую певец поет в сопровождении орке-- 
стра (джаз-банда). Певец с оркестром фотографируются обыкновенным 
процессом синхронной с’емки. Задачей фабрики является подогнать 
свою будущую картину под уже готовый звук. Ясно, что сценарный и 
мультипликационный отделы смогут работать в строго ограниченных 
Тамках, и определение этих рамок входит в обязанности музыкального 
отдела. 

Музыка в исполнении, в особенности при пении, редко согласуется 


в точности с нотами, по которым она, была сыграна, или сйета. Поэтому ° 


первым эталом в работе художника-музыканта должна быть запись на, 
ноты музыки и слов так, ках, они были исполнены. Для этого он про- 
пускает ленту со звуком и изображением оркестра и певца, через му- 
виолу (рис. 2) с нормальной скоростью и начинает отбивать такт слы- 
шимой им музыки карандашом на самом фильме по мере того как 
он проходит через фотоэлектрическую лампочку. Обыкновенно в тажле 
два ударения, и расстояние между карандатными пометками будет 
постоянное. Так как пометки сделаны от руки, возможны небольшие 
ошибки, но их легко исправить. Так налример, если пометки на ленте 
находятся на расстоянии` 12, 12, 11, 13, 12 ит. д. кадриков одна от дру- 
гой, то очевидно они должны были ‘иметь между собою промежутки в 


12 кадриков. 


Казалось бы что можно просто найти первый удар и потом оточи- 
тывать каждые 12 кадров, но это ‘не так, темп музыки может быть не- 
постоянным. Здесь необходимо подчеркнуть, что человек, производя- 
щий этот анализ, должен обладать очень хорошим слухом и должен 
бьыть в состоянии переписывать на ноты слышгимую им музыку. 

Когда весь фильм прошел через мувиолу, его пропускают через кад- 
росчетчик, регистрирующий номера кадров, на которых есть пометки ка- 
рандалиом, и эти номера записываются под теми нотами, к которым они 
относятся (рис. 8). Затем делаются отметки на экспозиционных листах 
на кадрах, помеченных этими номерами, т. е. кадр № 12, 24, 36 ит. д. 

После того как музыкальные ударения в тактах зарегистрированы 
на нотах и экопозиционных листах, фильм вновь пропускается через 
мувиолу, на этот раз медленно < помощью ножной педали, чтобы оп- 


‚ ределить местонахождение слов в пении, а также- места, разных звуко- 


вых эфектов. Если следить за фильмом ро мере того, как, он проходит 
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стах, где слышится слово, число вибраций на фонограмме сильно. уве- 


` личивается. Как только послышались звуки слога,“ музыкант останав- 


ливает мувиолу, находит пучок вибраций, соответствующих данному 
слогу, и записывает этот слог ка атцом на’кадрике против найден- 
ных вибраций. Таким образом он определяет местонахождение каждого 
слога; ‘и звука в фильме, пропускает его через кадросчетчик, записывает 
номера помеченных кадров, записывает посложно текст на ноты и за- 
тем побуквенно на, экепозиционные листы, сопровождая буквы номе- 
рами из «Таблицы положений рта» (рис. Г).-Такие таблицы имеются и 
у мультипликаторов, которые ими пользуются согласно номерам, дан- 
ным в музыкальном отделе. 


При этом ни на минуту нельзя забывать, что звукозапись отстает от ^ 


соответствующего изображения на 20 кадриков. Поэтому к. номерам, ко- 
торые даются кадросчетчиком, нужно прибавить 20 или начать счег с 
двадцати вместо нуля 


Когда весь фильм проанализирован и зарегистрирован на экспозн- 
ционных листах, последующие отделы могут приступить к работе и за- 


‚менить натурное изображение на фильме целиком или частично муль- 


типликацией. Если желательно добавить какие-либо звуковые эфекты, 
то это можно сделать постсинхронизационным способом тогда, когда 


‚фильм готов. 


Способ постсинхронизации является более идеальным в смысле 
предварительной планировки звуко-зрительного единства, хотя и не 
всегда пригодным. При этом ойособе звук и изображение связываются 
вполне органически и метрируются еще до того, как. приступлено к из- 
готовлению того ‘или другого. Связью опять-таки служит экспозицион- 
ный лист. 

Метрированье (детальное планирование метража) должно быть про- 
изведено в музыкальном отделе с абсолютной точностью, так ках, сце-> 
нарий, полученный ‘из сценарного отдела, имеет только предваритель- 
ный и приблизительный посценный метраж. 

Точность метража, сцены определяется музыкальной фразой, сопро- 
вождающей сцену, причем музыкант, в свою очередь, при писании 
музыки руководствуется тем приблизительным метражем, который дан 
ему режиссером и сценаристом. 

Ни на одну минуту не может быть упущен из виду закон быстроты 


движения фильма при демонстрировании, т, е. 24 кадрика в секунду — 


В музыкальном отделе залисывается вся музыкальная партитура, 


сцена, за сценой, причем между отдельными. музыкальными фразами 


возможны пропуски на тот случай, если позднее будет нужно ввести 
какой-нибудь жест или движение не в такт или не под музыку. Музыка, 
сопровождающая каждую сцену, анализируется © тем, чтобы опреде- 
лить, где придутся ударения в таклах кальдой музыкальной фразы, и 
чтобы эти ударения как контрольные пункты могли быть внесены в 
экопозиционные листы. 

Для примера возьмем следующую фразу (рис. 3). 

Отдельные ударения в ней отмечены значком \/ 

Теперь нужно определить, сколько кадров от одного ударения до 
другого в куске фильма, который эта, фраза сопровождает. Для этото^ 
есть два способа. 

В первом дирижер ведет оркестр под-метроном. Цифра на шкале мет- 

а показывает скорость игры. В специальной таблице (см. стр. 19) 

иве слева против этой цифры стоит число кадров,” проходящих 
к проектировании в промежуток. времени от одного ударения до дру- - 
гого. Так, если цифра на, метрономе будет 120, то соответствующая ей 
В ор слева, цифра 12 даст число Ия ее и 
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\. ^ С Рис. 3. Музыкальная фраза © помеченными на ней ударениями. — 4. Кадромер 


У отдельные ударения Фильм в проэкторе пропускается со скоростью 24 хадров в секунду, или полтора футё в секунду, т. е. 
щ 90 футов в 60 секунд, или в одну минуту. Этим 0б’ясняется деление циферблата хкадромера не на 60 ча» 

ы стей, в на 90, Теперь предположим, что, слушая музыку, мы останавлизаем наш кадромер на семнадцатом 
ударении и стрелка остановилась на 12. Цифра 12 обозначит количество футов пленки, праходящейся иа 
воспроизведение 16 музыкальных ударений, а также укажет количество кадров, потребных на воспроизве-. 
дение движения между двумя удареняяжи. Арифметически это получается так: 12 (колич. футов) х 16 

(колич. кадров в футе); 16 (колич. ударов) равняется 12 (колич. кадров от ударения до ударения)  — в. 


* . С ч “ 

А вать движение за несколько экспозиций до первого музыкального уда- 
рения. Такое отступление от начала должно быть равно приблизитель- 
не половине чибла экспозиций между двумя ударениями. 


В последующем отделе мультипликатор согласует движение со зву- 
ком, следуя указаниям на экспозиционных листах, причем обыкновен- 
но при каждом ударении ноги персонажей будут на земле, руки — опу- 

-  щенными и т. п.; контрольные пункты далот предельные фазы движе- р 
НИЙ, 

Как было сказано, большинство американских мультипликацион- а 
ных фабрик не имеет своих отделов для записи звука, предпочитая № 
сдавать готовый для записи материал в специально для этого органи- 
зованные мастерские. Однако некоторые более крупные фабрики при 
расширении производства, в целях экономии устраивают свои собствен- 
ные мастерские по звукозаписи. Так например фабрика Ван Бюрен, вы- 
пускающая «Басни Эзопа», «Том и Джери» и др., оборудует собствен- 
ный отдел звукозалиси (Весог@ ие Воот). 

Мастерская звукозаписи представляет собой (помимо лабораторных 
помещений) просторную залу со звуконепроницаемыми стенами, полом 
и потолком, напоминающую б0бой студйю радиостанции (Вгоа@еазйие 
$11010). В одном конце залы помещается оркестр, который ‘управляется 
из контрольного отделения, находящегося за звуконетроницаемыми ра- 
мами (три слоя стекла с воздушным пространством между слоями) в 
противоположном углу. В другом конце комнаты находится длинный 
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Шумовые и звукоподражательные приспособлевия: 
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-6. Фотограмма с „механической дирижер- 


ской палочкой“ на том месте, где позже 
будет помещаться звуковой трэк 


` 


ВЕТТАВООР: 


1. Кусок фильма с звуковым 
трэком на нем 


стол, на котором нагромождена масса музыкальных, шумовых 'и звуко- 
подражательных приспособлений (рис. 5). 

Вокруг этого стола размещено несколько звукоподражателей, перед 
каждым из них установлен микрофон, также каж и перед певцами или 
актерами, говорящими или поющими за, рисованных героев. Несколько 
микрофонов размещено в оркестре. 

Обстановку комнаты дополняет экран, на котором в тех случаях, 
когда звук подгоняется к готовому изображению, т. е. при процессе 
постсинхронизации, демонстрируется немой фильм. 

Дирижер ведет оркестр, следуя партитуре, данной ему музыкаль- 
ным отделом, механической дирижерской палочкой, сфототрафирован- 
ной на левой стороне фильма, там, где позже будет звуковой трэк (рис. 
6ш 7). 

При фотографии рисунков в с’емочном отделе, после того как с’ем- 
ка определенной сцены закончена, на тот же негатив покадренно сни- 
мается серия белых вертикальных палочек разной длины (рис. 8). При 
демонстрировании эти палочки создают впечатление одной, двигаю- 
щейся вверх и вниз наподобие дирижерской руки. Число вертикаль- 
ных палочек в каждой серии соответствует числу кадров между двумя 
ударениями в музыке, сопровождающей данную сцену. От ударения до 
ударения вертикальная палочка поднимается от белой горизонтальной 
черты и снова, на нее опускается, причем она поднимается медленнее, 
чем опускается, тах, же, как и рука дирижера. Так, например при 12 кад- 
рах в ударении она поднимается в течение семи и опускается в тече- 
ние пяти кадров. Вертикальная палочка касается горизонтальной черты 
как раз на ударной ноте, как, мы видим из рисунка. 

Прежде чем научились определять положение зертикальной палочки 
в каждом кадре, пришлось пройти через сложный процесс анализа фо- 
тографии на, разграфленном фоне дирижерской руки, снятой с различ- 
ными скоростями под метроном. Серии этих палочек графически разра- 
ботаны для разных количеств кадров между ударениями. Количества 
эти сильно варьируют в вависимости от темпа музыки и движения. 
В очень быстром темпе (например в галопе) количество кадров между 
уУдарениями колеблется от 6 до 8, тогда как. в медленном темпе это ко- 
личество достигает 13—24, как, например при медленном раскачивании 
на качелях и т. п. 


Мультипликационный отдел 


Е. 
Следующим отделом в процессе производства фильма является 
мультипликационный. После того как. сценарий разработан, музыкаль- 
ное сопровождение рассчитано вплоть до мельчайшего движения и обес- 
лечено идеальное совпадение звука и движения в тех местах сценария. 
где это является необходимым (разговор, пение, танцы и пр.), ецены и 
ватотовленные в музыкальном отделе экспозиционные листы пефреда- 
ются в мультипликащионный отдел. Начинается работа художников, 
воплощающих в рисунок идеи сценариста и режиссера. 

Но прежде чем товорить о системе работы мультипликационного 
отдела и приводить данные о ‘нормах выработки, необходимо сказать 
о методе работы американских мультипликащионных мастерских, рез- 
ко отличающемся от методов работы, практикуемых до сегодняшнего 
дня в советских мультипликационных фабриках. 

Система, работы в советских мастерских до последнего времени была, 


иаинение Построена на так называемых «вырезках», или «перекладках», причем 
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8. Схема механической дирижерской палочки, рассчитанной на двенадцать кадров 
между двумя ударениями 
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‚ Эта система считалась наиболее совершенной, и, судя 
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комендовалась как основной и наиболее совершенный метод. В Амери- 
ке этот метод давно ‘изжит, и все мультипликационные мастерские при- 
меняют систему работы по целлулоиду. у 

По сравнению с методом работы на целлулоиде, практикуемым в 
американских мастерских, система вырезок имеет ряд весьма сущест- 
венных недостатков. 

‚ Перечислим основные из них. , 

ма вырезок предусматривает пользование буматой. работать на 
которой значительно труднее, чем-на целлулоиде. По целлулоиду перо 
скользит легче и быстрее, и линии поэтому получаются более уверен- 
ными, четкими и плавными. Неправильные линии легко смыть с цел- 
лулоида и нарисовать новые, тогда, как с бумаги тушь нельзя ни смыть 
ни стереть и в случае ошибки приходится делать новый`рисунок. Кроме 
того боязнь сделать ошибку отражается на психологии рисовальщика, 
делая его линии менее уверенными, замедляя работу и уменьшая ее 
продуктивность. 

Прозрачность целлулоида способствует легкости обводки (контуров- 
ки) рисунка, тогда, как сквозь плотную акварельную бумагу, из кото- 
рой делаются вырезки, рисунок еле просвечивается, что утомляет глаза 
и способствует искажению рисунка. Применение кальки значительно 
замедляет работу. 

Ири окрашивании (заливке) рисунка целлулоид также имеет пре- 
имущества, перед, бумажной вырезкой. На бумаге заливка производится 
с лицевой стороны рисунка. Как бы осторожно ни производить заливку, 
некоторая доля краски переходит за линии и смазывает их. По окон- 
чании заливки приходится поправлять смазанные места. Необходимо 
также покрывать края вырезки черной тушью, для того чтобы они не 
были заметны при фотографировании. Все это отнимает много лиш- 
пего времени, которого не приходится тратитЪ при работе на, целлулой- 
де, так как на нем заливка производится с оборотной стороны, что 
предотвращает возможность смазывания контура. 

Работа, на целлулоиде совершенно устраняет необходимость вырезы- 
вания, чем значительно упрощается процесс производства. 

При с’емке рисунки на целлулоиде опять-таки имеют преимущество 


‚ перед бумажными вырезками. Пробивки в целлулоидном листе в точ- 


ности соответствуют штифтам в станке, и при накладывании листа ри- 
сунок автоматически попадает в нужное положение. Для вырезки же 
нужное положение приходится отыюкивать, для чего имеются разные 
способы, отнимающие липтнее время. ; 

Казалось бы, что сильным аргументом в пользу бумаги является ее 
дешевизна по сравнению с целлулоидом, но если принять во внимание 
например то, что вырезки делаются из дорогих сортов бумаги (вал- 
ман) и что целлулоид допускает многократное использование (до 15 
раз —— при осторожном обращении работников с материалом), то стано- 
вится ясной большая практичность целлулоида. 

Однако непосредственно на целлулоиде рисунков не делают. На 
целлулоид они переводятся художниками контуровочного отдела по 
предварительным наброскам мультипликаторов, сделанным кафранда- 
шом на простой бумате, | . 

В мультипликационном отделе болышой правильно организованной 
Фабрики работает 15 —20 художников. Они ‘разделены на, группы по 
пяти ‘человек, из которых один является старшим. Каждая группа, ра- 
ботает над отдельной картиной, и грушты в работе между собой не свя- 
заны. Разделены они таким образом, чтобы каждая группа успела ва- 
рисовать одну картину в месяц. Таким образом фабрика, имеющая 15 
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в ожидании подачи застрявшего материала. 

Старигий по группе получает от режиссера, краткое содержание от- 
дельных сцен и их приблизительный метраж в тех случаях, когда дви- 
жение не должно строго согласовываться со звуком. В ‘противополож- 
ных случаях метраж, как мы знаем, точно рассчитан и записан на 
экспозиционных листах в музыкальном отделе, и эти листы вместе со 
сценарием передаются старшему в группе, Он распределяет между чле- 
нами своей группы работу по выполнению сценария, давая каждому 
для проработки одну или несколько сцен в зависимости от сложности 
выполняемого ‘задания. Сцены при распределении нумеруют, чтобы 
избежать путаницы в дальнейшей работе и также для того, чтобы летче 
было найти те места, которые по сценарию должны быть повторены, 

Каждый художник. обдумав и проработав свою сцену, разбивает ее 
на основные фазы, согласуя эту работу с записями на экспозиционных 
листах. Общее количество фаз он определяет, исходя из данного метра- 
жа. Он берет исходное н финальное положения Фигурки или фи- 
гурок и вычисляет количество фаз, приходящихся на данное действие 
в зависимости от количества метража, имеющегося в ето распоряжении, 
и от темпа движения, которое он хочет передать. При; этом учитываются 
законы освоения глазом движения ‘и скорость. с которой фильм дви- 
жется ‘при проекции, т. е. 24 кадра в секунду. 

Первые наброски сцены не имеют выработанных деталей, и только 
когда количество всех черновых ‘набросков соответствует метражу и 
сцена приблизительно готова и одобрена режиссером. мультипликатор 
вырисовывает основные фазы более детально. Точность вырисовки де- 
талей зависит от характера и темпа движения, которое художник хочет 
представить. Так, если движение медленное, например медленное дви- 
жение какого-либо механизма, или движение рта при разговоре или пе- 
нии и др., то он очень тщательно вырисовывает мельчайшие детали, и 
впоследствии, в контуровочном отделе, контуровщик должен с немень- 
шей аккуратностью обводить контур, строго придерживаясь линий. 
данных мультипликатором. В большинстве же случаев рисунки муль- 
типликаторов носят эскизный характер. Начисто их вырисовывают ху- 
дожники контуровочного отдела при ‘перерисовке на целлулоид. | 

Все фазы нумеруются мультипликатором в их порядковой последо- 
вательности для того, чтобы под этими номерами они могли быть вне- 
сены в экспозиционные листы. Точность затиси гарантирует точность 
работы всех остальных отделов. 

Иногда один кадр бывает разбит на несколько рисунков. Каждый 
такой рисунок делается на отдельном листе и имеет свой номер. Тах на- 
пример в кадре имеются человек. лошадь и собака. Фазы движений че- 
ловека будут обозначены № 1, 2, 3, 4 ит. д. лошади — № 1а, 2а, За, 4а 
ит. д. и собаки — № 10, 56. 36,:46 ит. д. 

Мультипликатор не рисует нромежуточных фаз, а лишь основные, 
но он должен абсолютно точно указать в экспозиционных листах как 
число промежуточных фаз между каждыми двумя основными, так и 
число экспозиций (количество кадриков) для основных и промежуточ- 
ных фаз. 

Художник-мультипликатор в пределах отведенного ему для данной 
сцены метразжа может добавлять от себя ряд новых положений. Ввиду 
того что американские мультипликационные фильмы являются почти 
исключительно комическими, каждый новый комический штрих, до- 
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° бавленный мультипликатором, очень ценится. Все добавления должны 


быть одобрены режиссером фильма. А 

Мультипликатор оставляет в зависимости от трудности рисунка и 
его сложности то или иное количество промежуточных фаз, которые 
заполняются художниками промежуточного отдела. Если рисунок 
прост, оставляется до семи незазюлненных фаз, в большинстве же слу- 
чаев — от одной до трех. 

Каждый мультипликатор зарисовывает в среднем около 35 футов 
(10-—11 м) в неделю, включая фураж, который будет вставлен проме- 
жуточным отделом. Учитывая это, мы должны сказать, что основным 
требованием, которому должен удовлетворять художник-мультиплика- 
тор, является умение разработать такую схему движения, которая тре- 
бовала бы минимума фаз при максимуме выразительности, 

В процессе своей работы мультипликатор должен совершенно ясно 
представлять себе весь ход движения об’ектов для тото, чтобы исполь- 
зовать периодические или цикловые движения и таким образом. избе- 
жать дипеней работы. Естественно, что при большом числе повторяю- 
щихся движений зритель начинает улавливать их, что может вызвать 
неодобрительное отношение к фильму. Поэтому в использовании пов- 
торных движений художник, должен быть весьма, осторожен. 

Не следует делать двух экспозиций одного и того же рисунка, (сни- 
мать по два, кадра с фазы), если нет необходимости нарочно показать 
замедленное движение. Нужно отметить, что советские мультиплика- 
торы часто злоупотребляют повторением экспозиций, от этого их кар- 
тины страдают чрезмерной медлительностью движений и производят 
вялое впечатление. 

Здесь можно отметить нежелательность использования в целях эко- 


номии труда при работе с определенным типажем повторяющихея дви- | 


жений в виде затотовок, хранимых от одной картины до другой. 

Как правило, в американских мастерских, изготовляющих мульти- 
пликационные фильмы, все заготовки, сделанные для одной картины, 
даже в условиях работы с одним и тем же типажем (что в американ- 
ских мастерских является системой), после с‹емки картины Уничто- 
жаются. Исключение делается для некоторых особенно удачных дви- 
жений или положений, которые сохраняются с тем, чтобы ими впослед- 
ствии воспользоваться, но только как архивносправочным материалом. 
Это не является расточительством труда, как может казаться на пер- 
вый взгляд, и вполне оправдывается принципом художественности 
рисованных фильмов, 

Не следует экономить движений. При показе ходьбы нужно давать 
движение не только ногам, но и всему туловицу фигурки, избегать не- 
подвижности лица и в общем считаться © тлазом внимательного зри- 
теля, который все это замечает. 

Надо признать, что при всей бессодержательности большинства 
американских мультипликажионных фильмов в цих много движения, и 
самые фигурки очень выразительны, что достигается путем утрировки 
их движений; в равной мере утрируется и мимика лица, в особенности 
рта, при разговоре или пении (рис. 1). | 

Работу мультипликаторов сильно облегчает пользование таблицами, 
изображающими положения рта. при ‘произнесении различных звуков, 
таблицами, изображающими типажи в характерных позах, пропорции 
фигурок, их вид спереди, сзади и сбоку и т. п. (рис. 1, 9, 10, 11, 12). 

Мультипликаторы подготовляют работу для контуровочного отдела, 
они создают контур рисунка. В мультипликационном отделе подготов- 
ляется также работа окрасочного отдела. Это входит в обязанности 
одного из сотрудников, который ведает «расцветкой моделей». Тут же 
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10. Таблица типажей 


указывая, что будет окралиено в черный цвет, что в белый, что в серый. 
Заметки делаются не на всех набросках, а лишь на, 2—3 из каждой еце- 
ны. Эти расцвеченные рисунки называются моделями. На, дополнитель- 
ных листах или на «паспорте» (см. стр. 16), сопровождающих каж- 
дую сцену, отмечаются номера, рисунков-моделей. 

Такая работа, обыкновенно поручается человеку, хоропю знакомому 
с фотографией, который может наиболее эфектно составить расцветку 
кадров с тем незначительным количеством цветов, которое имеется в 
его распоряжении (черный, белый и три или четыре тона, серого). 

Фон, на, котором пройсходит действие данной сцены, рисуется ху- 
дожниками фонового отдела, мультипликатор дает только карандаш- 
ный эскиз фона. 

На дополнительном листе он делает общий набросок данной ‘сцены 
и в нескольких словах записывает эе содержание. 

Все рисунки в их порядковой последовалельности, экспозиционные 
листы и дополнительный лист вкладываются в пажку, на, которой по- 
мечаются номер и название картины, номер сцены и фамилия мульти- 
пликатора. В этих памках сцены направляются в промежуточный 
отдел. 


11. Таблица типажей 
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12. Таблица типа 
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Промежуточный отдел 


В описания мультипликационного отдела мы уже упомянули, что 
художник-мультипликатор зарисовывает лишь основные фазы движе- 
ния фигурки, оставляя незаполненными промежуточные. Мы также 
указали, что количество незаполненных промежуточных фаз колеблет- 
ся от одной до`семи, в зависимости от сложности положений фигурки и 
заданных ей движений. Очень часто бывает, что мультипликатор кроме 


_ обычных основных фаз дает промежуточному отделу специальные ука- 


зания чисто художественного характера, делая эти указания на, допол- 
нительных листах. Указания чалце ‘всего касаются выполнения той или 
иной детали в зависимости от художественного задания и требования 
сценария. 

Часто художник-промежуточник в целях обережения времени делает 
заметки для контуровочного отдела, например о необходимости копиро- 
вания отдельной неподвижной детали вместо ее перерисовкли им самим. 
Чтобы фиксировать внимание контуровщика кроме этой заметки, по- 
мещенной непосредственно на рисунке, промежуточник делает спеця- 
альную залиеь на паспорте, сопровождающем экспозиционный лист. 
В своей работе промежуточник, как и мультинликатор, пользуется 
только карандашом, рисуя на стандартных листах чертежной бумаги 
со стандартными пробивками в них. 

Работа промежуточника факлически сводится к накладыванию 
основных фаз друг на друга для нахождения промежуточных фаз и 
воспроизведению этих промежуточных фаз, число которых указано в 
экопозиционном листе. Нахождение промежуточных фаз ‘путем Накла- 
дывания основных фаз друг на друга становится почти’ механическим. 
Работает промежуточник на таком же столе с вращающимся просветом, 
как и мультинликатор, контуровщик и заливальщик, (рис. 13). В стол 
вделана планка, с тремя цилиндрическими пггифтами, на, которые наде- 
ваются листы целлулоида или бумаги с пробивками в них, причем цен- 
тральная контролирующая пробивка крутлая, а крайние — овальные, 
что видно ‘из рис. 13а. Для прокалывания бумаги и целлулоида при- 
меняется «дырокол» (рис. 14). 

В промежуточном отделе работает также 15 человек, включая заве- 
дующего. В этом отделе нет деления на группы, как в мультипликаци- 
онном отделе, так каж здесь все ‘работалот над одной и той же картиной. 
Деление труда производится по сценам. Каждый из художников-про- 
межуточников персонально отвечает за порученную ему работу и поэ- 
тому в целях повышения ответственности он расписывается на допол- 
нительном листе. За неделю этот отдел вырабатывает в среднем до 
5 000 рисунков, т. е. около 900 рисунков в день. 


Отдел худомнественного контроля 


(Случается, что при расчетах, сделанных по приблизительным на- 
меткам сценарного отдела и даже уточненным в музыкальном отделе, 
в работу мультинликаторов, рисующих основные фазы и устанавлива- 
ющих число промежуточных фаз, вкрадываются ошибки, которые, бу- 
дучи переведены на пленку, могут вызвать переделку всей сцены. 
Ошибка может быть допущена и в согласовании музыки и движения. 
Чтобы ‘избежать бесполезной траты труда работников последующих 


13. Стол для размножения фаз с вращающимся просветом; вращающийся просвет 
освещается сверху и снизу; глубина полок равна длине стандартного листа 


13а. Стандартный лист: размер 21,5Х28 см; размер поля 18,5 х23 см; слева полоса 
для звукозаписи 
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14. Дырокол 
А—вид опереди, Б—вид сбоку 


чисто художественного порядка. 

В отделе художественного контроля работают два ‘или три высоко- 
квалифицированных специалиста, на обязанности которых лежит про- 
верка совпадения звука с движением, а также и проверка соответствия 
движений заданиям сценария. Если художник-контролер заметит рег- 
кость движения фигурки, не оправдываемую сценарным заданием, то 
он может потребовать дорисовки ряда промежуточных фаз, или наюбо- 
рот, может потребовать `сокралщения количества фаз в случае, когда 
движение было рассчитано опгибочно и.при с’емке получилось ‘бы более 
замедленным, чем это требуется. И в том и в другом случае вся нуме- 
рация на экспозиционных листах меняется. Чтобы избежать возможной 
в дальнейшем путаницы, которая может явиться следствием. внесенных. 
дополнений или сокралцений, художник-контролер сам перемечает ну- 
мерацию на экопозиционных листах. В случае недостачи промежуточ- 
ных фаз они дорисовываются по требованию художника-контролера в 
промежуточном отделе. При необходимости сокращений контролер про- 
изводит замену двух или больше промежуточных фаз одной новой или 
просто выбрасывает лишние фазы. Часто он увеличивает или сокра- 
щает количество экспозиций одной и той же фазы. 

Если контролер считает необходимым продолжить какое-либо дви- 
жение, то могут быть дорисованы и основные фазы. В таких случаях 


естественно, что в отдел художественного контроля приглашаются вы- 
сококвалифицированные художники, способные по рисункам обнару- 
жить недостатки в булущем движении, но прежде всего они должны 
быть высококвалифицированными кинематографистами. 


Нонтуровочный отдел 


После того как и основные ‘и промежуточные фазы зарисованы ка- 
рандашом, занесены на экспозиционные листы и просмотрены кон- 
трольным отделом, сцены передаются в контуровочный отдел в том 
порядке, в каком они поступают из предыдущих, вне зависимости от 
их порядка и последовательности, 

Заведующий контуровочным отделом распределяет сцены между 
контуровшиками. Ввиду того, что у каждого контуровщика характер 
линии рисунка подобно характеру почерка чисто индивидуален, то для 
«охранения цельности впечатления прорисовка каждой отдельной сце- 
ны возлагается на одного контуровщика. Более сложные сцены пору- 
чают работникам с наиболышим опытом в планировке и композиции. 
Только в виде исключения сцену делят между несколькими контурот- 
щитками. Это бывает, когда сцена очень длинна или ее нужно вышол- 
нить особенно спешно. Такая спешка возможна при переделке какой- 
либо сцены в готовой или почти готовой картине. Часто также прихо- 
дится спешить с контуровкой сцен, рисунки или фоны которых долж- 
ны быть использованы при работе над последующими сценами. Не 
следует забываль, что все сцены тесно связаны между собой, и часто 
случается, что одна сцена ‘не может быть закончена, пока другая не 
нарисована. В тех случаях, когда сцену проходится делить между не- 
сколькими контуровщиками, рекомендуется применять бригадный 
принцин с тем, чтобы бригадир, наметив планировку работы над сце- 


з 


Ами д нь ПдаВИ свисала навь лье РИН, 1 


отделов, рисунки до передачи их в эти отделы подвергаются контролю 


он предварительно ‘советуется с режиссером фильма. Совершенно. 


ети, он должен ‘представить. ение  ’ о 
п И 


указано, выше, все рисунки, поступающие из. мульти-` 
. и ОНУ О отделов в а кы 


кв ‘кадре. | им гта 


> Рисунки обводятся черной тушью, в которую добавляют немного < 

_ черной краски (тэмпера) для того, чтобы тушь лучше приставала к о 
’  Целаулоиду и по высыхании осышалась. Члобы перо легче сколь-. 5. ЗВ 
о  ПИло и тушь ложилась ровнее, рекомендуется слегка протереть лит с — 


° очищенным толченым мелом. Перо следует слегка притупить на наж- 
_ Дачной бумате, чтобы оно не царатало целлулоид. Это очень важно, так» 

° Как поцарапанный лист целлулоида нельзя употреблять во второй 

о _раз— все царапины на ‘нем сфотографируютея и будут видны на 
54 


°— _ экране. в 
" Ввиду прозрачности целлулоида при фотографировании он можег 231 

°— быть наложен в несколько слоев. Однако несмотря на, свою прозрач- ме - 

За ° ность, целлулоид имеет некоторый сероватый или желтоватый’ НО 


‚и если положить слишком много слоев, то рисунки на нижних слоях о 
будут видны ‘недостаточно ясно. Приходится ограничиваться употреб- # 


т и" О: 
| Левием трех, иногда четырех слоев, но не больше. Правда, на, некоторых и Рот 
Е - ох применяют очень прозрачный целлулоид, допускающий. на- А 
деи е в пять и больше слоев, но это легко воспламеняющийся ых а 


х  целлулоида, и большинство фабрик, пользоваться им избегает. _ 
ая Итак, в громадном большинстве случаев приходится ‚работать из 


трех слоях деллулоида. В зависимости от их положения при с’емке ме 
о верхними, средними и нижними. Сюда не входит зад- у 
С. о, который рисуется на бумахе в специальном отделе. ы 
> , Как, общее правило, можно.было бы установить, что предметы, нахо- о 
’ Дящиеся в первой плоскости кадра, рисуются на верхнем слоем у- ге — 


Ге 


оида, предметы из средней плоскости кадра — на среднем и иредметы м 


из задней плоскости — на нижнем. Однако приходится руководство ^ у >>. 
аться другими соображениями. Так, если предметы или фигурка, нахо-  — 
_ дящиеся, в глубине кадра, делают больше движений, чем фигурки пер — 
` вого плана, то приходится менять их. взаимное положение на, слоях цел-. 2$ 


тулоида и вынести фигурку, делающую больше движений, на верхний — 
ой. Это делается для тото, чтобы избежаль лишней работы при. и 
Ве: Здесь следует быть особенно осторожным ‘и внимательным, что-_ 
бы по ошибке не вынести фигурку слишком вперед и не засябнить ею и 
или частью ее какую-либо фигурку первого плана. Рисовать фигурку = 
 ваднего_ плана на верхнем листе нужно лишь частично, с тем чтобы _ 
а ы ‘листов друг на друга создалось впечатление, что недо-_ 
ные части заслонены фигуркой дерВото плана, норноованой 


2 12) и требует тщательности в исполнении. Очень важно с точки зрез — #- 


на среднем с слое. 9  педорисовывание называется < подтонкой» (пас: 
ния художественности фильма следить за целесообразностью и 1т0ч-_ в. 
ностью подгонки, При достаточном знимании и сообразительности. во8- 
можные ошибки в этой работе могут быть устранены. . 

Здесь нужно заметить, что часто по ходу действия фигурка. вли 
часть ее, приближаясь к зрителю, переходит из глубины кадра в сере- _ 
дину или даже на первый план. Тотда она естественно может засло-_ 
нить другую фигурку, раньше бывшую перед ней. В этом случае ‘такую. 
передвинувшуюся фигурку следует рисовать на верхнем слое целлуло- 
ида. Если этого не денают, то на фигурке, переходящей: на второй план, 
надо нарисовать только не заслоненные части ее, сделав подгонку к» 
контуру заслоняющей» ее фигурки. 

Возьмем например сценку, изображенную на рис. 18. Автомобиль 
под’езжает к перекрестку птоссе и железной дороги. Из туннеля пока-. 
зывается несущийся поезд, и столкновение кажется неминуемым. Две _ 
белки на переднем плане — в ужасе. Однако автомобиль успевает пе- 
ресечь полотно невредимо, и поезд проходит мимо, не задев его. 

В первом рисунке А разделение ‘на планы ясно: белки—а первом 
плане (на верхнем слое целлулоида), автомобиль— на. втором плане (сред- 
нем слое), поезд-—на, третьем плане (нижнем слое). к 

На, втором рисунке Б положение меняется. Белки остаются на пер- — 
вом плане, но. поезд выдвинулся перед автомобилем, оказавшись таким 
образом не на третьем, а на втором плане, а автомобиль, удаливитись 
в глубину кадра, оказывается на, третьем плане. 

Зарисовать это можно двояким способом. По первому способу поезд 
можно перенести с нижнего слоя на средний, а автомобиль — © среднего 
слоя на нижний. По второму снособу можно не ‘менять слои © рисуп- 
ками автомобиля и поезда, оставить их в том ме положении, в каком 
они были сначала, (поезд на верхнем слое, а автомобиль на среднем), но 
тогда рисовать автомобиль нужно не целиком, а, лишь ту его часть, ко- 
торая видна из-за поезда, т. е. сделать подтонку автомобиля ® поезду. 

В этих «рассуждениях» относительно размещения данных предме- 
тов на том или ‘ином слое целлулоида, об удобстве подгонки или. на- 
оборот, выгоде перемещения предметов с одного слоя на ‘другой заклю- 
чается «планировка сцены». Такая ‘подготовительная планировка де- 
лается контуровщиком перед обводкой сцен,.а окончательная плани- 
ровка производится и записывается на «планировочных листах», в сле- 
дующем отделе, куда сцены направляются по окончании их конту- 
ровки. ь 

Работает в этом отделе тоже 15 человек. 
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Планировочный отдел 


И задачей планйровочного отдела является рационализация 
в распределении работы между последующими отделами, причем пла-. 
нировихик старается упростить и сделать наиболее механической глав- 
ным образом работу с‘емочного отдела. : 

В предыдущих отделах планировка тоже имела, место. Это те пред- ря 
варительные соображения мультипликаторов и контуровщиков о рас- — 
пределении рисунков между первым, вторым или третьим слоями В 22 
лулоида, о которых мы уже упоминали. : 


| 1 Готовые кадры, олоеные на задние фона 
и. д р: 


°‹ 15, Готовые кадры, составленные из трех слоев целлулонда 
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: "Поскольку ‘дело касается с‘емщика, А удобным и ры 
Е -‘° способом кадросемки было бы фотографирование одного за другим ли- _ 
‘’ СтовВ целлулоида, на каждом из которых был бы виолне законченный 
целый рисунок, т.е. такая планировка сцены, чтобы последняя полу- 

чилась «однослойной» или «альбомом». Однако такая планировка вы- 

звала, бы много лишней работы для предшествующих отделов: приш- 

лось бы заново перерисовывать на каждый лист все статические пред- 

меты, периодические движения и пр. Гораздо выгоднее вынести непо-_ 

движные предметы и фигурки и цикловые движения на отдельные ли: 

сты. Иногда удобно по мере возможности разбивать групповые дви- 

жения на движения отдельных типажей данной группы или движения 

типажей на движения отдельных частей их тела и зарисовываль от- 

у дельные движения на отдельных листах целлулоида. Отсюда и воз-” _ 

`- ° никла система употребления нескольких. слоев. 

При такой системе намбольшей экономии при с`емке. можно достиг- у 

нуть путем наименьшего перемещения отдельных рисунков под каме-_ 

у рой. Значит изображения фитурок, делающих минимум движений (и. 
поэтому требующих наименьших -перемещений), ‘нужно помещать на 


* нижних слоях целлулоида; рисунки же, изображающие фигурки, де-. 
3: м лающие много движений (т. е. те, которые чалце всего приходится ме- 
| нять под камерой), помещать на верхних слоях. Эта, на первый взгляа . 
Е - легкая работа отнимает больше времени, чем можно было ‘бы предпо- 
® ложить, потому что почти всегда можно найти несколько епособов пла- 
[3 и нировки одной и той же сцены, и планировщик должен тщательно 
| 


взвесить преимущества каждой возможности раньше, чем отдать пред: 
В почтение одной мз них. 
| Как пример разберем следующий отрывок сцены (рис. 16). Девочка 
(Бетти), идущая по лесу, подходит к лягушке, сидящей у лужи. За 
ней следит собаченка (Бимбо), прячущаяся за деревьями. Лягушка, 
заметив Бетти, пугается и прыгает в воду. Все это действие размещено 
на 25 кадрах экспозиции № 716—100 (см. стр. 41). 

Из экспозиционного листа планировщик видит, что Вимбо движет- 
ся лишь в течение первых 6 экспозиций, затем останавливается и на 
протяжении последующих 19 кадров не движется. Это вначит, что фа- 


®. ва 12-я останется неподвижной на протяжении 20 экспозиций. Фазы 
ь движений Бетти экспонируются лишь по одному разу каждая до фа- 
| зы 19-й. Параллельно с ними экспонируется три раза, фаза, 32-я (лятуш- 


ка). На фазе 20-й Бетти перестает двитаться, и эта, фаза, экононируется 
10 раз. Затем Бетти делает движение, соответствующее ‘фазам 21-й и 22-Й, 
Г ий замирает в фазе 23, которая экспонируется четьгре раза. Она снова 
| ° Начинает двигаться с 95-й экспозиции в фазе 24-й, после чего фазы на- 
чинают сменяться с каждой экспозицией. Лягушка же, не переставая, 
движется, начиная с фазы 33-й (экспозиция 79) и вилоть до фазы 49-й 
(экопозиция 95), когда, она исчезает под водой. Тут фазы движения ля- 
‚ < Туншки заменяются «бланкетом», т.е. чистым листом целлулоида. ^ 
ы | Итак, из экспозиционного листа планировщик, видит, что наимень- 
( шее количество движений делает Бимбо. Из рисунков же, находящих-, 
. ся перед ним (рис. 16а); он видит, что Бимбо находится на заднем плане _ 
я кадра. Сообразуясь с этим, он заключает, что наиболее целесообразно. 
В сделать листы с фазами Бимбо нижними. Он это тут же отмечает в 
_ верхнем правом углу листа целлулоида (рядом с номерами фаз) лито- 
графическим карандашом и заносит на специальный «планировочный» 
лист (см. стр. 42) под рубрикой «нижние» номера фаз движений 
Бимбо. В течение первых трех экспозиций рисунок. лягушки — фаза, 
К. 32-я — остается без движения, в то время как фазы движений девочки 
| сменяются. Значит, фазы 17, 13 и 19-ю надо сделать верхними, а фазу 
Е Зы 32-ю — средней. После 79-й экспозиции фаза 20-я остается на после- 
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` целлулоиде) с сопровождающими их карандапными набросками пере- 


 ходится с сугубым вниманием следить за тем, чтобы окрашенные ри- 


} ; 

дующие 10 кадров, тогда как фаза 33-я начинает последовательно за- — 
меняться 34-й. 35-Й и т. д. Планировщик делает фазы движения де-_ 

вочки средними вместо верхних, & фазы движений лягушки с 33 номера 
выносит наверх. На планировочном листе это будет выглядеть так: 


, | |) А 3 ы 2. 
т к ы БСВ ее ИЕ т 
О нижние средние верхние 
76— 73 7—9 (Бимбо) 32 (лягушка) 17—19 (девочка) 
79— 95 10—12 |. 20—24 (девочка) 33—49 (лягушка) 
66 —100 Е 12 Е 25—29 5 бланкет 


вариант 


№ экспозиции нижние _ средние верхние 
67% 32 (лягушка) ` 17—19 (девочка) 7— 9 (Бимбо) 
79— 95 10—12 (Бимбо) 20—24 33—49 (лягущка) 
1 бланкет 25—29 (де-очка) 


96—100 Зы | 
< 


Как, Уже сказано, планирфвать сцену можно различно. В. приведен- 
ном выше втором варианте планировки той же сцены планировщик ра- 
ди большей экономии в передвижении листов под камерой ‘или быть 
может сообразуясь с предшествующими рисунками, перенес фазу 32-ю 
на нижний слой и вынес наверх фазы 7, 8 и 9-ю. Так ках бланкет не- 
подвижен на протяжении 5 экспозиций, он предпочел ввести ео в сере-, 
дину и вынести наверх меняющиёея фазы 25—29. Главная цель упо- 
требления бланкета, обеспечивающего проведение всей сцены на одина- 
ковом числе слоев целлулоида при каждой экспозинии, в ‘том, чтобы 
сохранить одинаковую яркость кадров при проекции. Это будет об’яс- 
нено более подробно. в следующем отделе. 

При указанном выше числе работников в мультипликационном и 
контуровочном отделах в планировочном отделе должно работать чо- 
ловек восемь, включая заведующего. 


— 


/ 
Онрасочный отдел. - 


(Окрасочный отдел самый большой ‘из всех отделов. В нем работает. 
до 30 человек. Здесь рисунки, проходящие посценно из планировочно- 
го отдела, сортируются заведующим, который отсылает наброски фо-_ 
нов, сделанные мультипликаторами, в фоновой отдел, а рисунки (на 


дает двум сотрудникам, распределяющим работу между заливальщи- 
ками. Оцена, не делимая при прохождении предыдущих пяти отделов, 
разделяется внервые ‘в окрасочном отделе. Каждый заливальщик, ио- 
лучает по 10—12 рисунков. Ясно, что при таком расчленении сцены при-. 
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нки по ащении от заливальщиков попадали на свои места, 8 
сцены. Для этого распределяюнтий работу сотрудник записывает 


_ номера рисунков, выдаваемых каждому заливалыцику, а на первом 


рисунке (на карандашном наброске) группы отмечает номер сцены, из 
которой они взяты. 

Здесь нужно заметить, что целесообразнее одному заливальщику 
давать труппу рисунков, нанесенных на одном из слоев целлулоида — 
‘верхнем, среднем или нижнем. Делается это потому, что заливальщику 
приходится работать тремя. группами красок. Одна труппа предназна- 
чена для верхних слоев, друтая — для средних и третья — для нижних 
слоев целлулоида. Работа, одновременно всеми тремя группами красок 
сильно замедляет темп производства и к тому же связана с возмо 
ностью. частых ошибок в выборе той или другой краски. 

Рисунки окрашивают с оборотной стороны целлулоида, причем 
употребляют непрозрачные легко смываемые водой краски «тэмпера»: 
белую, черную и четыре тона серой (самый светлый-—серый № 1, самый 
темный — серый № 4). Все краски кроме черной несколько варьируют в 
тоне в зависимости от принадлежности к группе «верхних», «средних» 
или «нижних» красок, (рис. 17). Эта разница в тоне обусловлена, неаб- 
солютной бесцветностью целлулоида, и ясно, что если мы наложим 
друг на друга три елоя целлулоида, с рисунками, окрашенными в один 
цвет, то рисунок верхнето слоя будет выглядеть ярче нижнего, пюкры- 
того двумя слоями целлулоида. Чтобы получить одинаковый тон, нуж- 
но рисунок нижнего слоя окрасить настолько ярче, насколько его де- 


‚ лают более темным два лежалцие сверху слоя целлулоида. Значит са. 


мыми резкими должны быть краски нижней группы, более мягкими — 
краски средней группы, а краски верхней группы темнее красок сред- 
ней группы. Таким образом рисунки на трех слоях целлулоида, окра- 
шенные тремя соответствующими группами красок, при наложении 
друг на друга будут одноцветными. Из этих условий вытекает необхо- 
димость пользования бланкетом. При описанной системе раскраски из- 
бегается неприятная для глаза внезапная перемена цвета предметов 
или отдельных деталей на экране, когда например движущаяся рука 
какого-нибудь персонажа может внезапно оказаться заметно ярче его 
лица и другой руки и по прекращении действия опять потемнеть. Не- 
которые мастерские (надгример. Ван Бюрена) в целях экономии не поль- 
зуютея системой трех слоев, бланкетами и тремя группами красок. 
Поэтому фильмы, выпущенные этой фабрикой, по своему техническо- 
му выполнению стоят гораздо ниже картин других фабрик, например 
Вальтера Диснея или Макса, Флэйшера. 

Работает заливальщик на таком же столе с просвегом, какой упо- 
требляетея' в остальных отделах, акварельными кистями от первого до 
шестого номера, а иногда в зависимости от площади заливки — боль- 
шой плоской кистью. Для окраски применяются краски тэмпера. Если 
краски плохо ложался, в них добавляют камлю глицерина. До начала, 
окраски оборотная сторона целлулоида, на которой, наносится окраска, 
протирается порошком очищенного мела. ой работает, сле- 
дуя моделям, которые он получает от распределяющего вместе с груп- 
пой рисунков. ) 

Котда окраска закончена и краска высохла, заливальщик, прежде 
чем вернуть рисунки распределяющему, протирает целлулоид куском } 
замши или марли, чтоб на нем не осталось следов мела ‘или отпечатков | 
пальцев, которые, если их ‘не стереть перед фотографироважием, бу- 
дут видны на экране. } 

Получив от заливальщиков уже окраменные рисунки и уложив их 
в соответствующие папки в их порядковой последовательности, рах- 
пределяющий возвращает сцены заведующему, который вкладывает р ааа 
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щавиинииии НО акварелью. В панорамных листах пробивок не делают, а заменяют. 
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_ ровно дрезан, ‘так ‘как при. ‘с’емке он. ‘увирается в. 
_ ности края зависит точность движения панорамы, 


разной скоростью движения, вторую шкалу лучше делать снизу, что- 
_ бы избавить семщика от возможности оптибки, о 


Отдел техничесного нонтроля 


“ .^ 


В отделе технического контроля производится как бы репетиция 
’  ©емки. Технический контролер, следуя указаниям на экспозиционных 
листах, надев фон на штифты своего стола, кадр за кадром наклады- 
вает на него рисунки на целлулоиде, подобно тому как в с’емочной 
оператор будет накладывать их на предметную рамку своего станка. 
ственно, что здесь отсутствует, это самый акт семки. Наложив 
рисунки друг на друга и составив таким образом целый кадр, контро- 
лер должен проверить, во-первых, работу окрасочного отдела, (в одном 
й месте сцены предмет, окрашенный на; протяжении всей сцены в серый 
| цвет № 2, по недосмотру может оказаться окрашенным в серый 
цвет № зи пр.), во-вторых, аккуратность подгонки, и, в-третьих, он | 
должен заметить и исправить разные ошибки в деталях. Например 
число пуговиц или какая-нибудь другая деталь в костюме персонажей 
в одном месте сцены может разниться от соответствующей детали в д 
другом месте сцены; часто пропускаются болты или тайки в изображе- 
тЫ какого-нибудь сложного механизма; или. же случается, что: зубы ь 
во рту в одном месте нарисованы одной полоской, а в другом — каж- 
`дый зуб обведен отдельно и т. д. \ 
После того как контролер удостоверилея, что все ошибки исправ- 
лены, что листы целлулоида протерты начисто, он складывает их по 
кадрам и направляет в с’емочный отдел. Блатодаря такому контролю 
экономится не только время с’емщиков, но и неё расходуется лишняя 
пленка. 
Работает в отделе технического контроля 6—7 человек. Эти люди 
должны быть знакомы © работой контуровочного и окрасочного отде- 
лов, ошибки которых им чаще всего приходится исправлять. 


17. Расцветка красок 
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них полученные к этому времени из фонового отдела тотовые фоны и 
панорамы. 

Теперь сцены фактически закончены и могли бы быть засняты на 
пленку. Но во избежание всяких недоразумений, ошибок и пр., прежде 
чем направить сцены в с’емочную, их подвергают еще контролю, в дан- 
ном случае техническому. 


Фоновой отдел 


Прежде чем говорить о техническом контроле, мы должны вернуть- 
ся к фонам, которые делают одновременно с окраской рисунков. 

В фоновом отделе работает 3—4 художника-акварелиста. По набро- 
скам мультипликаторов они рисуют на плотной акварельной бумате с 
пробивками акварельными красками сотласно указаниям на дополни- 
тельном листе в рубрике «фоновой отдел» или просто лю наброскам { 
мультипликатора. ь 

Обычно употребляются черная и серая краски; когда, хотят смятчить . 
общий тон фона, употребляют коричневые краски. Если требуется очень № 
сильное смягчение, то при фотографировании на фон накладывается 
лист кальки. Иногда, наоборот, нужно, чтобы фон был очень резким. — 
В таких случаях контуры фона обводят тушью и употребляют непро- о 
зрачную краску тэмпера. Например поезд движется на фоне леса. 
Поезд нарисован тушью и тэмпера ‘на целлулоиде. Лес — фон — нари- 
сован акварелью на, бумале. В следующей сценке действие переносится 
на вокзал, где оно происходит на фоне остановившегося поезда, Те- 
перь поезд — фон, но ради непрерывности впечатления нужно про- — 
должать рисовать его в том же стиле и теми же тонами, что и м 
на, целлулоиде, т.е. тэмпера. 

Панорамы рисуются на более тонкой бумаге и почти `‘исключитель- 


Семочный отдел 


Ках было нами отмечено, весь процесс производства построен так, му 
‘чтобы работу с’емочного отдела, сделать как можно более механической. м 
Все случайности и мелочи должны быть предусмотрены заранее. Такие х 
вещи, как подрисовывание на прижимном стекле или на, целлулоиде, У 
как это рекомендуется некоторыми авторами, в с’емочном отделе совер- ет. | 
‘шенно недопустимы. Все, что требуется от семщика,— это знание сво- У ; 
его станка и умение читать экспозиционный лист. 

С’емщик накладывает фазы кадра на предметную рамку согласно 
_ экопозвиционным листам, прижимает их стеклом, надавливает ножную 7’ й 
педаль — и кадр снят. Автоматический счетчик регистрирует номер сня- пани р М 
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того кадра, и семщик, убрав ненужные фазы, накладывает фазы сле-_ м 


дующего кадра. ый 


Камера с постоянным фокусом любой системы, как например. «У и- й У оф 
версаль» (несколько устаревший, но вполне пригодный тип), неподз 


вижно укреплена в верхней части станка. Станок сделан из металла и 


во избежание малейшего сотрясения при с’емке привинчен к полу (рис. . 


18, 19). Камера приводится в движение приспособленным к кадросемке 
электромотором, который в свою очередь приводится в движение нож- 
ной педалью. Предметная рамка, с двух сторон освещена, ртутными лам- 
пами. Вся установка во’ ‘избежание рефлексов накрыта сверху черным 
бархатом. | 
В деревянной рамке прижимного стекла (а, если стекло большое, то 
в нем самом) сделаны отверстий для штифтов предметной рамки. Пред- 
метную рамку следует обтянуть войлоком для того, чтобы стекло плот- 
нее прижималось к целлулоиду. 
Работает в этом отделе всего 3 человека, и они при описанной си- 
‚ стеме подготовки работы в предыдущих отделах успевают заснять весь 
фильм, т. е. 700—900 футов (250 м) в 8—9 дней. 


© вырезках 


При работе на трех слоях целлулоида бывают случаи, когда для 
того, чтобы сэкономить работу контуровщика. и заливалыцика, удоб- 
но применить вырезку. Это в тех случаях, когда предмет, фигурка или 
часть ее остается без движения в течение целого ряда экспозиций, а 
выделить ее на отдельный слой целлулоида нельзя ввиду того, что в 
кадре уже имеются три слоя. В таких случаях, чтобы не перерисовы- 
вать этот предмет по нескольку раз на одном из имеющихся слоев цел- 
лулюида, его рисуют на бумате, окралпивают, вырезывают и, наклеив 
на фон, выдерживают нужное число экспозиций, а затем отклеивают. 

Вот типичный случай, когда может быть использована вырезка: 
фигурка берет со стола вазу с фруктами. Имеющиеся три слоя целлу- 
лоида уже заняты персонажами. Неподвижный стол нарисован на фо- 
не. Ваза, когда, она; в руках персонажа, может быть нарисована на том 
же слое целлулоида, что и персонаж, но пока, она неподвижно стоит на 
столе, ее делают вырезкой, которую наклеивают на, задний фон. 

Такая вырезка делаетсяхиз плотной акварельной бумаги одного ка- 
чества с той, какая употребляется для ивтотовления панорам. 

Нонтуровщик, надевает карандапгный рисунок мультипликатора на 
штифты просвета, а сверху вместо листа, целлулоида накладывает лист 
вышеназванной бумати. Он обводит контуры рисунка, так же, как если 
бы он работал на целлулоиде. Размеры этого листа не должны быть 
стандартными, это-— просто кусок бумаги досталочной величины для 
того, чтобы на нем могла поместиться вырезка. (рис. 20). 


Чтобы избежаль сдвига (лист не на пгтифтах), бумагу прикрепляют. 


к карандалиному рисунку полосками липкого пластьгря (ав езуе {аре), 
который позже легко отклеить и который не пачкает ни рисунка ни 
рук. Закрепить лист кнопками нельзя, тах как под ним стекло просве- 
та. Так как бумага менее прозрачна, чем целлулоид, работать прихо- 
дится более осторожно, а, следовательно и более медленно. 

Когда контур сделан, контуровщик, не снимая будущей вырезки с 
просвета, надевает поверх лист целлулюида, на котором он обводит 


инининыи ТуУТПЬЮ внепгний абрис фигурки или предмета, (рис. 21). Цель этой 0б- 
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19. Кинорепродукционный станок. Часто применяется для с’емки титров 


водки на целлулоиде в том, чтобы впоследствии при с'емке она могла 
послужить «направляющим контуром» (г14е) для определения точ- 
ного положения вырезки в кадре. Сохранить точное положение вы- 
резки в кадре совершенно необходимо, в особенности если она изобра- 


жает лишь часть какого-либо предмета, и подогнама, к, нему или же если 


другие предметы подогнаны к ней. Так рука, берущая вазу с фрукта- 

ми, подотнана к вазе, тотда как сама, ваза, может быть подогнана к ка- 

кому-либо другому предмету, стоящему перед ней. . 
онтурованная вырезка окрашивается так же и теми же красками, 


знании ЧТО И рисунки на целлулоиде (конечно с лицевой стороны). Вместо чер- 
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20. Бумажная «вырезка» 


ной краски предпочтительно употреблять блестящую черную тушь, так 
как она резче фотографируется сквозь три слоя целлулоида. Окрашен- 
ный рисунок вырезывают бритвой или острыми ножницами и обрез 
краев закраптивают черной тушью. 

_ В семочной оператор надевает «направляющий контур» на штифты 
предметной рамки поверх фона и наклеивает вырезку на фон, аккурал- 
но подогнав ее под обводку направляющего контура. Для наклеивания 
вырезки на фон. употребляется резиновый клей (гифБег сете), кото- 
рый впоследствии легко стирается, ие оставляя следов на фоне. 

Наклеив вырезку на фон, семщик удаляет направляющий контур 
со штифтов, после чего может приступить к экспозиции. Когда экспо- 
зиционный лист ‘указывает, что вырезку следует убрать, он отклеи- 
вает се от фона, стирает с него остатки резинового клея, если таковые 
имеются, и продолжает с’емку, 


О ротографе 


Часто художнику-мультипликалору нужно передать какое-нибудь 
характерное и вместе с тем не совсем обычное движение, как например 
танец. Иногда нужно передать движение какого-нибудь животного или 
передразнить походку той или иной определенной личности. В таких 
случаях он прибегает к изучению покадренно разложенной натурной 
фотографии этого движения и иногда достигаех поразительных по еход- 
ству. а если требуется, и по карикатурности, эфектов. 

Прибор, которым пользуются для такого разложения натурной фо- 
тографии по кадрам, называется ‘ротографом (гпоюэтарВ). 

Ротограф представляет собой такой же семочный станок, какой 
употребляется для кадрос’емки, с добавлением проекционного аппара- 
та, установленного под предметной рамкой с таким расчетом, чтобы 
проекция пропускаемого через него натурного фильма умещалась на 
матовом стекле, заменяющем обыкновенную предметную рамку (рис. 22). 
Изображения на ‘матовом стекле получаются размером приблизительно 
18,5 Х 23 см, т. е. такого же размера, как, и рисунки мультипликаторов. 


Ротограф приводится в движение ручным приводом и кадр за кадром пааиь 
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21. «Направляющая рама» для вырезки, сделанная на целлулоиде 


проектирует фильм на матовое стекло. 0 матового стекла эти отдельные 
изображения фотографируются или срисовываются и передаются муль- 
типликатору, который пользуется ими, чтоб уловить характер данного 
движения, а иногда просто скопировать его в зависимости от задания, 

Ротограф имеет еще одно применение. Хотя, как мы упоминали вы- 
ше, комбинирование натурной фотографии с мультипликацией в Аме- 
рике большого распространения не имеет, однако иногда сценарий мо- 
жет потребовать присутствия одушевленного героя наряду с рисован- 
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22. Схема, установки ротографа 


ным. Вся серия «Ош о{ ше юк\ме!» Флейшера, ныне уже не существую- 
щая, была, построена на приключениях самого художника вместе с его 
рисованным героем Коко. При фотографировании комбинированного 
фильма, ротограф находит свое второе применение. 

Когда натурная с’емка закончена и рисунки мультипликатора из- 
готовлены, натурные снимки подаются ротографом на матовое стекло 
кадр за. кадром. Поверх этого стекла накладываются листы целлулоида 
с соответствующими фазами рисованной мультипликации, закрашеч- 
ными непрозрачной краской. Каждый кадр должен быть сфототрафиро- 
ван два раза. Первый снимок, когда снимают натурный кадр, делается 
при освещении снизу, т. е. при этом закрашенные места на целлулоиде 
света, не пропускают и свет на, пленку не действует. Второй снимок с 
того же кадра, делается с освещением мультипликации сверху, причем 
натурная с’емка не освещена, а наоборот, закрыта, листом черной бума- 
ги. Мультипликация фотографируется на те места, пленки, которые при 
первой экспозиции ею самой были защищены от воздействия света. 


Вышеописанная конвейерная постановка, дела, не снижая художест- 
венного качества фильма, в то же время дает значительную экономию 
времени и пленки, превращая сложный процесс работы в ряд четких и 
простых манипуляций. 

Применение ряда приемов эмериканской организации производства 


мультипликационных фильмов к условиям СССР должно дать ряд весь- пана 


4% 


51 


‚ ма, особенно важен именно в , где мультипликат, налюлнее 

вым содержанием, может и должен стать легким и острым оружи‹ 
циал: о строительства, а откликаясь на злобу { 
дня м, политическим шаржем и сатирической шу у | К. 5$ 
давая взамен Мики Маус, Бетти Буп и пр. стандартных аме и : — 
пустышек свои полноценные образы советских мультипли 


ах Аакык а 


